Revista eletronica de critica e teoria de literaturas
Artigos da segdo livre
PPG-LET-UFRGS - Porto Alegre - Vol. 04 N. 01 - jan/jun 2008

De Dom Casmurro a Capitu:
problemas de um percurso
transtextual

Jodo Manuel dos Santos Cunha

Resumo: O ensaio investiga a traducgao filmiCapitu Abstract: This essay analyzes the filmic translation
(Paulo Cezar Saraceni, 1968) para o romaboen entitled Capitu (SARACENI, 1968) from the novel
Casmurro(Machado de Assis, 1899), intermedianddan Casmurro[Dom Casmurrp (ASSIS, 1899), as
analise com o roteiro cinematogréafi€@apitu (Paulo well as its screenplay (GOMES; TELLES, [1967]
Emilio Salles Gomes, Lygia Fagundes Telles, [19@893), raising the question of range and efficatcthe
1993), com o intuito de problematizar o alcance ¢ramstextual operation attempted by the translators
efichcia da operacdo transtextual intentada peloscerning the status of the narrator, both irrdite
tradutores quanto ao estatuto do narrador em teddoand cinematographic texts.

ficcao literaria e cinematografica.

Palavras-chave:Literatura Comparada; literatura e Keywords: Comparative Literature; literature and
cinema; narrador. cinema; narrator

O cinema, desde os primeiros tempos do estabeletonde sua linguagem narrativa,
nas primeiras décadas do século XX, tem se vakdmaterial literario para contar historias.
Pouco importa que sejam obras inéditas e inovadta®s consagrados pela tradicdo ou de
sucesso popular; da mesma forma como ndo se comsid@vel estético e o estatuto dessa
literatura. Constata-se, entretanto, que tal égfimtretoma e persegue pratica jA costumeira
no ambito das adaptacOes teatrais. Foi de formarataentdo, que o termo “adaptacao”
comecou a ser usado, tanto por profissionais dastrid cinematografica como pela critica,
no caso da transposi¢ao do meio literario parbocd.

No quadro da investigacdo académica sobre as eslagitre literatura e cinema,
vertente fértil vem se fortalecendo nos dltimospes a que se ocupa em refletir sobre a
operagdo tradutora de textos literarios para texisicos. Ou seja, que analisa as

denominadas “adaptacfes” cinematograficas. Acolhataralmente no campo dos estudos

“ Doutor em Letras — Literatura Comparada (UFRG®6).9P6s-Doutor em Literatura e Cinema — (Sorbonne
Nouvelle — Paris Ill, 1999). Professor de Literat@rasileira; Literatura Comparada; Teoria e @iliteraria,

em Graduacdo e Pos-Graduacdo em Letras, lotadoepar@amento de Letras Vernaculas da Faculdade de
Letras, Universidade Federal de Pelotas. Emaifjggomanuel@terra.com.br.
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sobre intertextualidade, essa pratica vem constoubom eficacia instrumental metodolégico
compativel com o estatuto do comparatismo litendaicontemporaneidade.

Por outro lado, a localizacdo do problema no ambido Literatura Comparada
proporcionou avancos inegaveis para a reflexacesolestatuto do narrador filmico, enfocado
agora em sua relacdo proviséria com o narradgélite Na operacdo tradutora do livro ao
filme, entretanto, um aspecto crucial deve ser idensdo: antes de a palavra escrita ser
traduzida em imagem em movimento, € preciso quecsgdo um estagio intermediario, um
lugar de passagem do verbal para o imagético. &asaincao do roteiro escrito, instrumento
o qual, originado no literario, constitui-se emttetécnico que descreve o que deve ser posto
em imagens filmicas. Fixado no limbo espacial de $& mais literatura e ainda nao ser
cinema, o roteiro pode ser peca fundamental paatendimento de como se da a especial
traducéao de um sistema de signos a outro.

Em 1993, vem a luz texto importante na constituigdaumcorpusanalitico para a
reflexdo sobre as relagbes entre literatura e @nerentradas no tema das traducdes
intersemioticas. Sai em livro o roteiro adapta@apitu — adaptacéo livre para um roteiro
baseado no romance Dom Casmur@omo paratexto, a obra inclui consideracdes delosn
autores — Lygia Fagundes Telles — sobre as corsligdeque os roteiristas se desincumbiram
da tarefa. Isso é, o critico e professor de cin®aalo Emilio Salles Gomes e a prdpria
escritora, instigados pelo cineasta Paulo CezaacBar, que se apropriam do hipotexto
literario de Machado de Assis e traduzem-no enoaltjeto, o intertexto sob a forma técnica
de roteiro escritoCapitu Narrativas em transito intertextual — romancdeiro e filme
ligam-se em rede transtextual, portanto. Rentévelitstancia para uma reflexdo no campo
dos estudos de intertextualidade, na direcdo dopgueds Gérard Genette em sua teoria da

transtextualidade

! Uso, como suporte tedrico para as reflexdes debedas neste texto, as categorias da teoria da
transtextualidade proposta por Gérard Genette (1988-12: intertextualidade, paratextualidade,
metatextualidade, arquitextualidade e hipertexdadie. A da intertextualidade é vista como uma &elale co-
presenca entre dois ou mais textos, ou seja, corpeesenca efetiva de um texto em outro. Com a da
paratextualidade, ele identifica as relacdes emtexto literario propriamente dito e outros textogaratextos —
que o cercam, constituindo, com ele, o conjunttutdxincluem-se ai elementos como titulo, sultjtptefacio,
posfacio, notas marginais (“explicativas”, “do téat”), epigrafes, ilustragdes, notas de rodapédyeeéncias

do editor”, premissas, e até metatextos formaligactuimo apresentacéo de leitura critica sobre otéxpm
metalingliisticos ou translinguisticos, veiculadas pmopria capa ou em contracapa e orelhas do Ipwo,
exemplo. Apresentada como a relagdo critica parddiga entre textos literarios, a categoria da
metatextualidade d& conta de textos que falam smifres textos, em forma de comentério criticodaique
ndo haja citagdo explicitada. A da arquitextualeadplica a suposicdo de analogias formais ou aéeddo
entre textualidades, ou dessas com discursos dgjerensiderando que ha elementos comuns entreueess
circunscrevem, por exemplo, a um género ou movimeminalmente, ao propor a modalidade de
hipertextualidade, ele sup8e a existéncia de urno tereexistente — hipotexto — em func¢éo do quatcose
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Espaco ideal, dessa forma, para a verificacdo oe s@ da a producéo de sentido no
entrecruzamento de cdédigos diversos, a traducédcél pode ser entendida como foco
significante que ilumina seu hipotexto. Quando salisa esses fatos, € preciso considerar
como fundamental o pressuposto de que, se housectia, houve antes interpretacdo. Ao
reescreverenDom Casmurrg os especificos leitores/tradutores o que fizefa@inprimeiro
interpretar o texto machadiano. O filme — tanto canroteiro escrito, obra independente em
sua individualidade estética — € leitura do romanessalvadas as especificidades dos textos
literario e filmico: obras distintas em suas cadsticas formais — uma, o livro, narrativa
literaria; outra, o filme, narrativa filmita

N&o se pretende, neste ensaio, repassar o quérgfolo nesses mais de cem anos de
permanéncia do “enigma de Capitu” na agenda diaatiteraria. O objetivo é o de tratar a
questdo a partir do fato de existir uma reesciitdestto machadiano que se destina a uma
empreitada muito especial: a da traducao do testioal em filme para cinema, mediada pela
existéncia de um roteiro escrito. Ou seja, a traduge um texto literario para um texto
filmico® - Dom Casmurrg(1899) eCapitu* (1968) — por meio de um texto paraliterario — o
roteiro Capitu (1967).

A operac&o intersemiétitae levar para a tela de cinema uma narrativaliteprevé,
antes de tudo, a existéncia de um roteiro escrigxte técnico essencial para a filmagem da

historia e que, dadas as suas caracteristicasifo(passibilidade de circular sob a forma de

estrutura — o hipertexto, ou “texto de segundo 'grguque se constitui a partir de um “texto priméi Ou,
simplesmente, “toda relacdo que une um texto (Bxtchipertexto) a outro texto (texto A — hipotexto

2 E consenso entre a critica, hoje, que o “textmiéf” tem autonomia de cédigo narrativo. Cf. METZ,
Christian. A significacdo no cinemaSao Paulo: Perspectiva, 1972, p.338: “O cinenméd@ma lingua, sem
ddvida nenhuma, mas pode ser considerado como ungaagiem, na medida em que ordena elementos
significativos no seio de combinag8es reguladdeyatites daquelas praticadas pelos idiomas e gusotaco
decalcam a realidade. Assim, sendo uma linguagemife uma escrita, isto étexto filmicd.

® A nocdo detexto filmico eminentemente complexa, pode ser entendida camma ‘fede de significacdes
multiplas”, cf. MIMOSO-RUIZ, Duarte. Narracéo filod e narragao literaria: perspectivas semiologisaais
do 1° Congresso da ABRALI®orto Alegre, p.235, 198%0u, cf. METZ, op.cit,, p.338: “O resultado
provisoriamente parado do trabalho com codigos:&sb filme”.

* Saraceni, Paulo CezaZapitu Rio de Janeiro, Santanna Produtora Brasileir&ithees, 1968. Warner Home
Video Brazil, 1989: versdao em VHS/NSTC, preto enbma 103'. Roteiro de Lygia Fagundes Telles, Paulo
Emilio Salles Gomes e Paulo Cezar Saraceni. Produgd Sérgio Saraceni. Intérpretes: Othon Bastos
(Bentinho), Isabella (Capitu), Raul Cortez (Escpbar

® “Tradugdio intersemidtica” é, cf. Plaza, “aqueleotide traducdo que consiste na interpretacido GDOSSI
verbais por meio de signos ndo-verbais; ou de stersa de signos para outro, por exemplo, da artealve
(literatura) para [...] o cinema” (PLAZA, Julidraducéo intersemiéticaSao Paulo: Perspectiva, 1987, p.Xl). O
conceito deriva, de qualquer forma, de Roman Jakoles segundo Plaza, o fenbmeno pode ser designado
também por “traducéo criativa”, ou “transcriacaol: seja, agora ampliando proposta de Haroldo depGsirfia
criacdo transitando de texto a texto pela tradig@osemidtica” (Cf. CAMPOS, Haroldo da.arte no horizonte

do provavel Sao Paulo: Perspectiva, 1969).
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livro, ser lido como literatura narrativa, indepenttmente do filme), pode até ser
considerado por muitos como um novo “género” liietacom o mesmastatus do texto
cénico que constitui o “género dramatico”. O rateleCapity, entretanto, € consequéncia de
intencdo especifica: traduzir um texto literariogpa cinema por encomenda de um cineasta
que intenta deslocar o eixo tematico do romancetraxedo a histéria na personagem
feminina e que se configuraria na “adaptacéo citegnafica® realizada por Lygia e Paulo
Emilio. O fato cresce de interesse porque ndo &dudos especializados da area do cinema
aqueles que se desincumbiram da traducédo do teedrio para roteiro a ser filmado.

Paulo Emilio Salles Gomes foi um dos intelectuaigisnrespeitados da cultura
brasileira do século passado, quer como criticoimema e animador cultural, fundador da
Cinemateca Brasileira. Um dos mais radicais defeissdo cinema brasileiro, quer como
ensaista, professor e pesquisador de cinema, &diees € autor de um trabalho pioneiro,
editado na Franca sobre o cineasta Jean Vigo,dmsyasio hoje um dos textos fundadores da
moderna critica cinematografica mundial. Seu ensdlinema: trajetéria do
subdesenvolvimeni® uma das mais IUcidas reflexdes sobre a situaga@néma no Brasil.
Com centenas de criticas de cinema e artigos solitea brasileira para jornais e revistas no
Brasil e no exterior, Paulo Emilio também criouttexde ficcao: selirés Mulheres de trés
PPPés (GOMES, 1977) reune trés contos longos — “Pl: due®es com Helena”; “Pll
Ermengarda com H”; “Plll: duas vezes com ela”.

Lygia Fagundes Telles, companheira de Paulo Enailéo a morte dele, em 1977,
também interessada em cinema, foi incentivador@&igedte da Cinemateca Brasileira, de
seus textos de ficcdo, pode-se dizer que alcanceperncussdo entre o publico leitor e na
critica em nosso pais. Embora néo possa ser coad@édeomo participante do que hoje se
considera “literatura feminina”, a maior parte dasescritos tem como tema a mulher e a sua
condicdo na sociedade brasileira, principalmente Asn Meninase As Horas Nuas
Notadamente a partir d&s Meninasparte da critica vem encontrando em sua arquétetur
ficcional importante repercussao dos procedimemaosativos do cinema.

E a esses dois roteiristas improvisados que o stmeRaulo Cezar Saraceni
encomenda a “adaptacao” do livro de Machado desAssia 0 cinema. A reunido dessas trés
pessoas envolvidas com a criagdo artistica — qaecampo da producdo de narrativas
literarias e filmicas, quer no da reflexdo sobpaduto cultural e artistico, livro e filme, vai

estabelecer uma especial circunstancia na tradiigdexto literarioDom Casmurrgpara o

® Cf. ficha técnica (“créditos”) do préprio filme.
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filmico Capitu N&o se trata apenas de um trabalho técnico -edsprreafirmar que Paulo
Emilio e Lygia ndo eram roteiristas de cinema — ol@sima traducdo para um outro codigo
narrativo de uma obra de ficcao literaria por doislectuais que atuavam tanto no campo da
criacao literaria como no da reflexdo sobre a @oagnematografica. Reunidos a um autor de
cinema que ja vinha cortejando o texto literariasiieiro desddPorto das Caixag1962),
filme realizado a partir de argumento do escritocit Cardoso, de quem mais tarde filmaria
Crbnica da casa assassinadA casa assassinadd970. Nessa rede de afinidades litero-
filmicas verifica-se ainda que a aproximacéo deasta Saraceni com a literatura e com seu
colaborador enCapity, Paulo Emilio, vai leva-lo a filmar, em 1981, ontw “Pl: duas vezes
com Helena”, extraido do lividrés Mulheres de trés PPPE&&o sul do meu corpoFato a
notar, também, é o de que, quando do lancamentBod® das caixasPaulo Emilio
manifestou-se muito entusiasmado com o filme esgscrliteralmente o que se segue sobre a
personagem feminina principal do filme: “Aquela Bovy que o contexto de
subdesenvolvimento torna feroz, aquela fascinardéraz Capitu suburbana, é o primeiro
grande personagem feminino nascido no cinema erasi(GOMES, 1981, p.410). O que
pode colocar uma questdo importante para a aprg&ionda reescrita d@om Casmurrop
filme Capity, como veremos na sequéncia.

Producdo de 196 Gapitu estreou em julho de 1968. Cinco anos apds o dpasto
de Vidas secas(Nelson Pereira dos Santos, 1963) eD#mis e o diabo na terra do sol
(Glauber Rocha, 1963), considerados hoje como oxamafundamentais do chamado
“Cinema novo” brasileiro. Paulo Cezar Saracenijretdr, foi um dos cineastas que iniciou
esse movimento renovador da estética cinematogrdin 1962, depois de retornar da Itélia,
onde foi roteirista de Marco Bellochio Falba romang 1961 — e aluno do Centro
Experimental de Cinema de Rom@apity, para Saraceni, “¢ um filme sobre a cultura
brasileira, na sua linha feminista; de meus filneesjais cinematografico; tinha felicidade de
dirigir os atores, mexer a camera” (MIRANDA, 1990308-309). A critica da época néo
recebeu bem o filme e nem o publico o prestigiaaraPR critico cinematografico Claudio
Mello e Souza, por exemplo, o filme “ndo € nem uewiacéo eficaz do romance, nem uma
obra em si mesma: ao mesmo tempo em que Saracacurdrlibertar-se do romance,
permanece escravizado pelo universo verbal de MatRMELLO E SOUZA, 1968, p.4).

Depois de escapar de seu contexto literario e aesformar em personagem
cinematografica, Capitu retorna ao livro, com aligabdo da “adaptacao livre” para um
roteiro baseado no romance. Vinte e seis anos sle@iescrito, o texto de Lygia e Paulo

Emilio parece confirmar o que em 1968 j4 era bastaisivel no filme: que a leitura dos
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roteiristas investe em “esclarecer os fatos”, lingma por assim dizer, o texto original de seu
necessario carater ambiguo e paradoxal, postulamdoquestdo no minimo instigante: ao
mesmo tempo em que os tradutores atualizam a d&zwa obra de Machado, colocam em
tese a questdo da traducao intersemiética do dieréilme. E mais: recolocam em cena, de
forma problematica, um tema ainda néo suficientéendasenvolvido em nosso meio, o do
estatuto do narrador filmico.

Ao propor a fatura do roteiro a Paulo Emilio e lajgbaraceni achou “complicado
convencé-los de que o filme era sobre Capitu eD@n Casmurro®. A idéia que preside o
projeto é, desde o inicio, entdo, a de recriaxtotmachadiano, deslocando o foco narrativo
de Bentinho para Capitolina: o que a troca dectitial obra, d®om CasmurrgaraCapituso
vem confirmar. Poder-se-ia pensar, entdo, apemsta desses dados, que vai se tratar da
historia literaria recriada a partir do ponto dstaide um outro narrador (nesse caso, Capitu);
ou, ainda, de que a narrativa quer € narrar “codatto da historia”.

Poder-se-ia entender, entdo, que, abordando dessa fo texto de Machado, os
roteiristas teriam privilegiado a narrativa em é&m& pessoa, eis que, no romance, a
personagem de Dom Casmurro-Bentinho — narradorreneipa pessoa — apresentaria uma
visdo unilateral dos acontecimentos. Ao nao pigu@denem o ponto de vista de Capitu nem o
de Bentinho, entretanto, 0 que se estabelece énamativa em que o narrador filmico ndo
consegue se distanciar criticamente dos fatosuédtat pelo narrador literario, ndo cria uma
nova visao do ocorrido (sob o ponto de vista detGamem se utiliza de forma eficaz — com
todas as possibilidades que o meio Ihe permite rad@dor onividente (o “olhar sem corpo”)
cinematogréfico, o que lhe permitiria desestahilagosicdo do narrador literario. Se essa
estratégia narrativa foi montada, como parece,rtir g premissa de que, em Machado, a
narrativa em primeira pessoa contamina a verdade“fdtos”, pode estar ai localizada a
causa da debacle da interpretacéo intentada pedasta, ja que Machado de Assis, por meio
de seu narrador em primeira pessoa, ndo narraghacalar um caso de adultério, mas,
investindo em refletir sobre outros temas, comaime ou a contradicdo entre aparéncia e
realidade, o que faz € ler o mundo como paradaxdecifravel, entdo, no contexto da
representacao estética, o enigma de Capitu edid pars ndo ser resolvido.

Como a opcgdo dos narradores filmicos restringexto ta um simples relato das
relacdes conjugais, destituindo-o das relativizagé@nicas e sarcésticas do narrador auto-

reflexivo machadiano, é o que se pretende demonstra

" Cf. declaracéo de P.C. Saraceni em correspondpesioal, de 10.08.92. Nessa carta, o cineastaaafjue
“Lygia achava que Capitu néo traiu, Paulo Emilioe gla traiu”.
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O ponto de vista do narrador em primeira pesso&exim filmico é perfeitamente
factivel. Seja através de um Unico narrador onitiele seja pela polivisdo de varias
“testemunhas” dos fatos, que poderiam ser narradpog exemplo, ou personagens, também.
Ou, ainda, a narracdo poderia ser feita em primgéssoa, com a voaff, através do
subcddigo verbal na faixa-som. Entre inUmeros exesngle utilizacdo bem sucedida dessas
possibilidades, recupera-se apenas trés. A narativtifacetada d€idadao Kang(Citizen
Kane Orson Welles, 1941), em que se busca esclaregegma da vida do cidadao Charles
Foster Kane pelo “depoimento” em vo#f e pela presenca fisica de varios narradores em
primeira pessoa na diegese filmica. Esse subterftéginico do narrador filmico s6 faz
enriquecer a leitura de uma trajetéria existen@al,mesmo tempo em que dificulta uma
decifracdo do “mistério Kane”, metaforizado hum&apiaa —rosebud- e numa imagem — um
treno infantil entre neve e fogbawrence da ArabidlLawrence of ArabiaDavid Lean, 1962)
segue na mesma linha narrativa, em que a “deciffai@ personagem é oferecida ao leitor-
espectador pela interpretacdo polifénica de naresdaliegéticos, através de sucessivos
flashbacks restando, ao final, a possibilidade do espectadontar a sua reescritura do
“enigma”’. Finalmente, a narrativa tecnicamentehbrite deCrepusculo dos deus€Sunset
boulevard Billy Wilder, 1950) em que o personagem, depogs rdorto (circunstancia
narrativa que poderia ser aproximada a do narrdefomto machadiano), em voff, relata
sua historia, num longitashbackque apresenta os fatos para o espectador. Isso@arfalar
em experiéncias realizadas pelo cinema francési ResnaisHiroshima, meu amof1959)

e Ano passado em Marienbgd961) — em filmes que, ao problematizarem a Goedb
estatuto do narrador filmico — quem narra? — oéeen solugdes inéditas e satisfatorias para
esse tema vital no avanco dos processos de nagmginatografica na contemporaneidade

Quer dizer, considerando as possibilidades naastido codigo filmico, seria
perfeitamente possivel traduzir em roteiro cinegyadticco Dom Casmurronarrado em

primeira pessoa. Mas a opcdo de Lygia, Paulo Emil®araceni ndo se d4 na direcdo de

8 Sobre a questdo, ainda ndo completamente resotlddéarrador literario” e do “narrador filmicopode-se
destacar dois posicionamentos tedricos relativaenertentes: cf. Genette: “H& na narracdo, ou asitas ou

na frente dela, alguém que narra; é o narradomAllé narrador, ha alguém que escreve, e que énsbjl por
tudo; isto é, o autor; e isto me parece, ja diz&d®, suficiente” (GENETTE, Gerartllouveau discours du
récit. Paris: Seuil, 1983, p.102, traducdo minha). Pdbart Laffay, emLogique du cinemdParis: Masson,
1964, p.81, tradugdo minha): “O narrador filmicagéiela presenca virtual escondida atras de todbisnes: le
grand imagiet. André Gaudreault, ampliando a proposta de Gereetle Laffay, erbu littéraire au filmique
systeme du récit (Paris: Méridiens, 1988, p.11pppe a seguinte comparacdo para o estatuto dos dois
narradores:

Récit scriptural: Récit filmique:

auteur (écrivain) auteur (cinéaste)

auteur implicite, abstrait, etc. grand imagier

narrateur scriptural narrateur fione, articulateur du plan a plan, montateur
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manter o ponto de vista narrativo machadiano. Osqueaz diminuir a forca e a complexidade
do texto original: Capitu é vista por Bentinho-D@asmurro e toda a narrativa se faz atraves
de um depoimento unilateral, perpassado pela pratiea individualidade do personagem
que narra; tudo o que sabemos é, enfim, filtrado gssa perspectiva. Ao abdicar desse
enfoque, o filme encampa a possibilidade de umaclmmtonividente (o que, também, acaba
por ndo aproveitar), anulando, com a visada dor affteciso entre a aparéncia e a realidade,
o paradoxo que dirige e coloca em impasse o dsdosharrador machadiano.

Se ndo had um narrador-personagem que rememora dengmssado no tempo
presente e na acdo diegética — j4 que a utilizédgamzoff dos personagens Bentinho, Capitu
e Ezequiel, em duas ocasifes, com veremos, poutayexem sobre os fatos passados — e se
0s autores optaram por ndo uflashbackspara atualizar essas cenas, por que nao usar a
narrativa cronoldgica, ou seja, desenvolver a heta partir de segmentos ocorridos na
infancia e juventude de Capitu e Bentinho, atésa fdulta de suas trajetdrias? Assim, pelo
menos, nao teria sido necessario usar recursos, qgoncexemplo, o de localizar na fase
adulta do casal fatos e didlogos que, no textoinaiigforam vividos pelos personagens
adolescentes. O que acontece com os capitulos XXXIXXIII — no texto literario, “Olhos
de ressaca” e “O penteado” — que foram fundidoseugiéncia 4 (SEQ 4) do filheem que
aparece Bentinho adulto, logo ap6s o casamentoya&sdo os cabelos de Capitu no quarto
do casal, com visivel perda da intensidade alcangabbs fatos narrados no romance.

No texto literario, o capitulo XXXII marca o inici@e uma sequéncia de
acontecimentos capitais no desenvolvimento do romda nele e no seguinte que Machado
de Assis introduz e constroi a poderosa metafom“dihos de ressaca”’ que, tendo o seu
desenvolvimento até o capitulo XXXVII, vai compant os capitulos CXXIIl e CXXXII —
onde se inclui a construcdo da metafora e ondeus@oradas as pontas da narrativa — uma
das linhas estruturais do romance. E ai, tambéne, s reconhece um dos temas
fundamentais da obra machadiana: o do contrastengaese resolve entre a ilusdo e a
realidade, na explicitacdo de uma poética em qoujrio texto, como reflexo do mundo, é
montado como paradoxo. Essa metafora funciona khos de Bentinho — reelaborada por
narrador no presente diegético — como algo a geien@b tem acesso e que o obriga ao
siléncio pelo ndo entendimento; signo indecifragak engolfa a prépria existéncia da
personagem e seu contexto social. Podemos con&atao, que, ao deslocar no tempo e no

° Desse momento em diante, serdo referenciadasqéérsias filmicas (assinaladas com a abreviatu@ SE
seguida pelo nimero sequencial do filme) pela degem realizada a partir da cOpia em video; a nugaerdas
sequéncias, portanto, pode ndo coincidir com at#iro escrito original.
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espacgo essas cenas cruciais na montagem do eitezdad, o texto filmico reduz quase a
nulidade a intencdo de Machado de Assis. Detalharskmiéncia filmica e comparando com
as “sequéncias” do romance, é possivel averiguar exatiddo como isso acontece. Na
continuidade de capitulos curtos dem Casmurrpo XXXII vem depois de que Bentinho
“fica sabendo que amava Capitu”, através da “daaline José Dias. Depois, também, do
capitulo em que, tendo flagrado Capitu raspandmmm a inscricdo BENTO/CAPITOLINA
(XIV — “A inscricdo”), Bentinho, convencido de sessntimentos, decide pedir a José Dias
que interfira junto a mée para que ela ndo insista a promessa de fazé-lo padre. E que &
justamente 0 momento em que José Dias “apreseahtinho a “definicdo” de Capitu que
vai constituir deitmotivdo texto, na montagem da metéafora “olhos de rasstto que sera
decisivo na trajetoria existencial de Bento Sawtiay cena ocorre precisamente quando, na
expectativa da conversa de José Dias com Donaastbadolescente vai ter com Capitu em
sua casa. Entra na sala e a encontra, frente apethe, penteando-se. Ela fica sabendo que
José Dias ainda néo falara com Dona Gloria sobbe@céo de Bentinho. Insiste com Bento:
“Vocé teime com ele, Bentinho”. Bentinho pede: “Geiver os olhos, Capitu”. E por se
lembrar da avaliagdo do agregado, fixa os olhosdaosmenina que “traziam ndo sei que
fluido misterioso [...] uma for¢ca que arrastavaap@@ntro, Como a vaga que se retira da praia,
em dias de ressaca’. Para ndo ser arrastado, @eslhiar. E, por ndo ter o que dizer, fala que
seria capaz de pentear os cabelos de Capitu. Gegaiecede (Capitu sentada, Bentinho de pée,
atrds da cadeira; Capitu inclinando-se para trifmisona boca de Bentinho e vice-versa; o
beijo) e a consequéncia disto, no capitulo XXXNs¢u homem”), marca, sem duvida, o
ponto preciso onde comeca a relacdo romanticapedstadas que estdo ai as linhas
estruturais da narrativa que o autor desenvoluéra &nal do texto. Surpreendidos pela mae
de Capitu, os adolescentes reagem de maneira aiv€epitu fala, disfarca, dissimulada;
Bentinho cala, sem conseguir ocultar sua comocAssith, apanhados pela mée, éramos
dous e contrérios, ela encobrindo com a palavi@eceg publicava pelo siléncio”.

A oposicao palavra-siléncio vai determinar a tensédm que se confrontam os
caracteres do romance dai por diante: a Capitugailtjue ndo teme as palavras, encobre o
real, dissimulando-o em ilusdo; e Bentinho-Dom Qasoy 0 narrador que usa a palavra para
“publicar” e, assim, entender o que acontecerauaaveda e, a partir disso, organizar sua
leitura do mundo, torna publico o que néo diz, e q&o consegue articular: isto €, 0 seu néao-
entendimento na recuperacéo do vivido.

Voltemos, entdo, a sequéncia 4 do filme, para gwaricomo o cineasta constréi sua

leitura para o0 segmento do romance que acabamosomentar; a partir da seguinte
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decupagem:

SEQ 4: interior, dia. Quarto de Capitu e Bentintemém-casados. Quadro abre em plano de
conjunto e camara se aproximando do casal, queefitgplano americano, durante todo o
didlogo. Capitu sentada em frente ao espelho, pedtese. Bentinho atras da cadeira, em pé.
B — Sabe que sou capaz de pentear o seu cabelo?

C - Vocé?

B — Eu mesmo (mexendo nos cabelos soltos de C).

C — Vai emaranhar o cabelo todo, isto sim.

B — Se eu embaracar, vocé desembaraca depois.

C — Vamos ver esse grande cabeleireiro (C largabaga par tras, olhos nos olhos de B,
puxando em direcdo a sua: entende-se que vaojag bei

VOZ OFF — B — Olhos de ressaca que me arrastampiraan para dentro de vocé.

A seqléncia filmica, dessa forma, desarticula cetapiente a arquitetura literaria da
metafora machadiana. Ao desloca-la no tempo em mpeoos cinco anos e inseri-la no
espaco dos adultos casados, perde-se toda argeskigitemas capitais da narrativaDaem
Casmurro Que intencdo haveria, entdo? Como ler essa sagiéndependentemente de
signos verbais que inicialmente a suportariam? INao referencial de que a “definicdo” de
Capitu na metafora “olhos de ressaca” é passadminBo por José Dias, o traidor/delator de
seu amor juvenil. O narrador filmico sequer investemetaforizar por imagens os olhos de
Capitu (e haveria possibilidade mais “cinematoggdfdo que essa?) a cAmara permanece
distante da cena, sem informar mais do que o enguamto em plano de conjunto oferece
aos espectadores. Tudo fica reduzido, assim, auaurq idilico de recém-casados no quarto
de dormir. E a frase de Bentinho, efffi soa estranha a construcédo da cena; ndo ha teferen
gue a suporte nem extra-diegeticamente. Quandopmi@uidade do filme, na SEQ 27, a
frase retornar, em voaff de Bentinho, novamente, na cena de depois doremterEscobar,
s6 servird para alicercar a desconfianca de Bamntg a fidelidade de Capitu: “Olhos de
ressaca, como a vaga do mar, la fora, como sesgeisetragar também o narrador da
manha”. Deslocada, ainda assim, de outro conteittradio, ndo correspondente a
circunstancia narrativa filmica em que foi inserida

No roteiro escrito, entretanto, Lygia e Paulo Eoniionstroem essa sequéncia de
forma diversa, o que, embora a aproxime do texeralio, ndo consegue traduzir o
significado essencial da cena literaria. Nao padeedr diferente, afinal, pois, como ja foi

remarcado, a mudanca de foco narrativo, praticaenantiiando o ponto de vista de Dom

19 A escolha da atriz (ex-modelo, mulher de Saradeabella para interpretar a Capitu cinematogréicausa

de um dos pontos mais problematicos do filme: ireepte, sem physique du roleue o papel exigia, ela ndo
consegue desenvolver a personagem complexa — mesiiillme — necessaria a “sensacao de realidade’aque
narracdo cinematogréafica pedia. E, definitivamené® possui “olhos de cigana obliqua e dissimulagar
mais rimel e “sombra” que a maquilagem lhe tenhposto para as filmagens. A propdsito da questao da
verossimilhanca fisica na composicéo de caracfémgisos, ver: MORIN, EdgarAs estrelas de cinemhisboa:
Livros Horizonte, 1980.
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Casmurro na reconstrucdo dos fatos, prejudica gatesfilmico da complexa metafora
machadiana.

Na interpretacdo dos adaptadores, o diadlogo ergpiCe Bentinho adolescentes se
faz emoff numa cena em que o adulto Bento “se inclina edargaelas asas uma borboleta
gue veio pousar na janela”. No dialogo que ocoogola seguir ha, além do que foi
expressado em dialogo no filme e aqui ja refenadais o seguinte:

B — aproximando-se: — Olhos de cigana obliquasrdigada...

C —Isso é o que José Dias achava. E vocé? Queer® @pinido!

B — Acho que séo olhos de mar de ressaca... Agualeque vem e me arrasta e me puxa para
dentro de vocé.

Logo apods, o roteiro indica que deve ser filmado demorado beijo, enquanto a
camara (foco do narrador) se afasta e enquadra e gézes infantis eroff conversam: é o
didlogo pincado do capitulo XLIX (“O primeiro fillpem que Capitu apresenta a Bentinho a
opcao “Capitu ou Dona Gléria”. A utilizacdo dessélajo aqui ndo persegue a intencao
machadiana de mostrar mais uma vez que Bentoafdissimulacdo de Capitu, ndo consegue
articular palavra: “Era tdo estranho tudo aquilze géo achei resposta”. A cena fica diluida
nas recordacdes de Bentinho adulto, quando relesdus dialogos juvenis, sem conseguir
juntar as identidades das duas atitudes de Cagitna e noutra cena, remarcadas pelo signo
da dissimulacdo e da palavra desenvolta, facil & epcobre inten¢des. Quer dizer, ficam
esvaziados de sentido os indices da oposicdo gestabelece entre os caracteres e que
dominara as relacbes entre o casal: “dous e cw#iaa palavra e o siléncio. Na passagem
do roteiro escrito para makingfilmico, com o ndo aproveitamento do dialogo solwsé
Dias e a introducdo da metéfora olhos de ressaocan-todas as consequéncias que o fato traz
-, a adaptacéo resta absolutamente redutora. essa o texto filmico limita-se a codificar
devaneios rememorativos de um jovem casal em idiliworoso, distanciando-se das
dubiedades e ambivaléncias possibilitadas pelasf@a no romance.

Quando se verifica isso, a interpretacdo do filmersiderado junto com o roteiro
escrito —, enquanto projeto de recriacdo num ouaémigo do texto literario, mesmo se
levarmos em conta a inteng&o explicita dos auttegesvestir numa “narrativa sobre Capitu”,

e nao do ponto de vista de Dom Casmurro, sé patengir-se a perseguicao de trilhas que,
truncadas, interrompidas, ndo aproveitadas, levaproducdo de uma narrativa filmica
definitivamente distanciada da narrativa liter&@jaconsequentemente, da intencédo estética e
do projeto machadiano. Resta verificar, entdo, sp® se constrdi ai tem a consisténcia

estética de uma traducao criativa.
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Traduzir, mesmo de um codigo estético para outb, s “signo da invencdo”, sem
perda do sentido essencial, € possibilidade quelttade Campos ja assinalara ser pratica
plenamente factivEl Isso acontece quando no é traduzido apenasiticgigo, mas o signo
na sua materialidade, ocorrendo o avesso da traditedl, na postura inventiva do tradutor.
Sob esse ponto de vista, a invencao resultaria s@mdo ampliacdo do significado original.
“Olhos de ressaca” é signo verbal cuja materiadaab entanto, ndo se amplia pela
“invencdo” dos tradutores filmicos, no casoGipitu

Roteiristas e diretor, na construcdo de sua traddipdica da narrativa de Dom
Casmurro, inventam cenas cinematograficas que taesuiniteis para a iluminacdo do
significado essencial da histéria primeira. E coadss retornos filmicos do “penteado” e dos
“olhos de ressaca”, comentados a seguir.

Tanto no roteiro escrito déapitu (SEQ 12 e 13, p.59-65) como no filme (SEQ 9 e
10), narra-se a ida de Capitu e Bentinho a um leaderevelacao pela mulher de que estava
esperando um filho. A SEQ 8 — do baile — é tradud@aapitulo CV (“Os bracos”). As de
namero 9 e 10 resultam de invencdo tradutora eabus@criar em imagens algumas
intencdes literarias. Vejamos como iSso aconte@éeque ponto os roteiristas e diretor
conseguem seu intento.

A sucessédo dos capitulos iniciada com “Os bracogliee contém CVI (“Dez libras
estrelinas”) e CVII (“Ciumes do mar”) serve ao ador para remarcar o tema do ciime, ja
apresentado e desenvolvido em outros pontos datinatre precede, imediatamente, o
capitulo “Um filho” (CVIIl), onde se narra (“Escusainicias”) o nascimento de Ezequiel.
Ao sequenciar fatos que revelamcrescenda ciime de Bentinho, imediatamente antes da
“vertigem e da loucura” que foi para ele o nascimmeto filho, o narrador elabora como que
uma etapa do desenvolvimento do processo de ciparghada em seu limite. O nascimento
da crianca interrompe, por assim dizer, a conteued narrativa, a qual, nos capitulos
seguintes (a partir de “As imitacdes de Ezequie€homara o curso até os fatos da morte de
Escobar, da tentativa de infanticidio e da separde@8Bento da mulher e do filho.

A sequéncia do baile é traducado inventiva da cdéeealia. Por se tratar de uma
possibilidade que renderia em acéo filmica, haestlalargamento da duracédo dos fatos nas

imagens do filme. Os adaptadores n&do desperdicarinom texto tdo carente de “agdo” — a

1 cf. Campos: “Quando néo se traduz apenas o sigdifi mas o proprio signo na sua materialidadseda-
avesso da tradugdo literal (mesmo em tradugdoserteéética), resultando a traducéo criativa” (CAMROS
Haroldo de. A poética da traducaoarte no horizonte do provavedo Paulo: Perspectiva, 1969, p.98). A idéia
de que o tradutor intersemiético precisa “invent@ihbém é presente em SOURIAU, Etiénne. “Ser-lhe-a
necessario inventar certas coisas, esquecer optdanto repensar artisticamente esse universacal@lo com
suas proprias normas”. IGorrespondéncia das arteSdo Paulo: Cultrix, 1983, p.266.

12 Jodo Manuel dos Santos Cunha



K/

Vol. 04 N. 01 % jan/jun 2008

possibilidade de “fazer cinema” (utilizagcdo gdano geraJ panoramica travelling e
panotravelling numa montagem que, com cortes pouco profundoempo e no espaco,
rapidos, “enche” os olhos do espectador) na cermi® em que Capitu danca com os bragcos
nus sob os olhos de um ciumento Bento Santiago.

Pode-se afirmar que, do ponto de vista da tentaév&raducao filmica, essa €, sem
davida, uma das sequéncias mais bem sucedidassdNfelo que de acdo especificamente
cinematografica ela constréi, mas porque consegusdriar em imagens em movimento a
intencdo do narrador literario, sem perda do sigadb essencial e até ampliando a cadeia dos
significados “olhar de Bento em Capitu-ciime-impaié de Bento em verbalizar suas
emocoOes-agilidade e desenvoltura de Capitu emmuliési”.

Isso acontece porque, no filme, articulam-se de@giéncias — 9 e 10 — que néo
traduzem indices literarios: produto da invencé®rateiristas, depois do baile em que Capitu
danca de bracos desnudos, segue-se a volta para&aascenas no tilburi e no quarto do
casal. Um Bentinho amuado que néo fala durante tod@jeto e que, na intimidade da
alcova, desabafa: “Quero que saiba que me desagmdftundamente vé-la com os bracos
despidos, passando de mdo em mao”. Capitu sente quaido estda de mau humor e age
para dominar a situacéo. Assim se indica no rotettescricao do que deve ser filmado:

De repente, levanta-se, vai até o canapé e ak-sento lado de Bentinho, ficando de costas
para ele e inclinando a cabeca para o peito:

C — Quer me ajudar ai atras, querido? Indica-llta eoescova a abertura do corpete. Nao
acerto com os colchetes, ha de ver que engordgi. [.

Inclina para tras a cabeca, acomodando-se noopdiie. Estende-lhe molemente a escova.
C — Quer me ajudar a desembaracar o cabelo?

Ele apanha a escova. Chega a comecar a escovarchigeleira e para de repente. Desvia de
novo para o chdo o olhar sombrio.

B — N&o sei desembaracar cabelos. [...]

C - Sabe, sim, como é que ndo sabe? Esta esquiidue um dia chegou até a fazer as
minhas trancas?

B — (seco) Era diferente, Capitu [...].

C — Vocé se aborreceu, querido. E logo hoje...

B — Logo hoje, por qué?

C — Porque justamente hoje eu tinha resolvido émag... [...] Vamos ter um filho. [...]

B — Vamos o qué?!

C — Vamos ter um filho. [...]

Bentinho tomba de joelhos ao pé da mulher. Tomelagntura e esconde a face no seu peito.
Ela acaricia-lhe os cabelos, afetuosa e matermartA um pouco os olhog.65-67)

Na construcéo dessa sequéncia, os roteiristasretorddo flme buscaram resgatar a
circunstancia de seducéao de Bentinho por uma Cgpiusabe como lidar com as emocdes
do marido. O segmento, no filme, acaba sendo fitnw@mn algumas modificacbes: Bentinho
esta recostado na cama, ndo num canapé€, ndo chiegal@otoar o vestido nem a pentear o
cabelo da Capitu. Mas, substancialmente, o sedtidomesmo indicado no roteiro escrito.
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Pincou-se da SEQ 4, ja comentada, a situacdo deuGafprecer seus cabelos para que
Bentinho os manipulasse, numa evidente busca @ cée seducdo em que a mulher detém a
iniciativa e domina a situacdo. O retorno da aéitéeminina aqui ndo funciona na mesma
direcdo e Capitu se vé compelida a revelar a geavitbm momento em que ndo ha a
ambiéncia emocional ideal para isso. Quer dizéstexontinuidade da idéia desenvolvida na
sequéncia filmica do “penteado” e que se distaagi@a mais dos signos literarios do
capitulo XXXIlI com a montagem da oposicao palasitncio, “dous e contrarios”, linhas
estruturais da narrativa machadiana e que sustantartrama literaria.

Com relagéo ao retorno, na continuidade da naardiimica, do tema dos “olhos de
ressaca”’, o fato se da ndo como ampliador do &gdip literario, como ja foi remarcado,
mas como confirmacado da leitura redutora efetuattzsautores cinematograficos. Vejamos,
no roteiro escrito:

SEQ 30 — Exterior, dia. No tilburi. Bentinho e JB8és voltam ao cemitério. [...]

B — (a bater o castdo da bengala no teto do tibdirigindo-se ao cocheiro) Por favor, quer
parar um instante? (volta-se para José Dias) \dai, ipor favor, vai que logo nos encontramos
em casa.

JD — (surpreso) Mas Bentinho...

B — (abrindo a porta do carro) Quero andar um po@iéeso. Ndo demoro. Até ja. [...]" (p.143-
147).

Na continuidade, a sequéncia articulada no rotemstra Bentinho caminhando pela
rua até que, numa viela, ouve os sons romanticesngerabeca, vibrando os sons da cancao
napolitana: “Vede il mare quanto e bello...”.

No filme, essa sequéncia inicia conforme o roteisorito. Mas h4d uma mudanca
importante ocorrida com insercdo da fala de Bentieimoff. Assim:

SEQ 26 — Exterior, dia. Plano de conjuni@yvelling lateral. Bento e José Dias voltam em
carro aberto. B ndo fala, taciturno, como que aomridéias. Pede para parar o tilburi e desce.
JD segue s6. B segue caminhando, plano de conjuieas escuras, vazidloseem B.

VOZ OFF (B): “Olhos de ressaca, como a vaga do mar, la, foomo se quisesse tragar

também o nadador da manh&”. Plano de conjunto,nBnta, rua deserta. Numa esquina um
homem toca violino: “Vede il mare quanto & bell@ORTE.

Considerando o acréscimo da fala @ifn 0 que se constata € que houve a intencéo de
reunir ao contetdo do capitulo CXXIII (“Olhos desgsaca”, p.272), o CXXVI (“Cismado”,
p.276) e o CXXVII (“O barbeiro”, p.278). Ou sejambis do enterro de Escobar, e tendo sido
narrado, antes, na SEQ 25, o momento em que B#moGapitu olhando o defunto, é que
retorna na diegese a metafora “olhos de ressacesloBada do seu contexto literario
(capitulo CXXIIl) — que, como ja vimos, é o pontade se amarram as pontas da narrativa,

com a conclusdo da metafora complexa e tema fudorabmance —, a constru¢do machadiana
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perde seu significado emblematico, em detrimentardearranjo de imagens e palavras que
busca tdo somente atualizar para o espectadorogualfos de ressaca que seduziram Bento,
também engolfaram Escobar”. E é disso que o narreib@matografico pretende que o
espectador se dé conta. Dessa forma, o retorngptdesséo “olhos de ressaca” ao contexto do
filme, mesmo considerando-se a invencédo de intiodudrase musical do violinista que
enriquece a leitura do signo “mar”, ndo aproxinteaascriacao filmica da intencao literaria.

Assim, como ja foi evidenciado na analise compaaatie outras sequéncias filmicas
com cenas e capitulos do original literario, medipelo roteiro escrito, e levando-se em
conta as possibilidades narrativas dos dois cédigtdnomos, os autores cinematograficos,
aqui considerados como sendo os roteiristas e @asia, a0 mesmo tempo em que nao
conseguem transcriar na sua esséncia o signifidadexto literario, também néo criam uma
obra em si mesma, independente do texto primeigoah problematizando questdes alcadas
do romance, fizesse avancar o sentido do hipotexto.

N&o é necessario comparar o roteiro escrito nacsakidade e a decupagem de todo o
filme com o texto literario para concluir qD®m Casmurrpem sua passagem pa&apity,
transforma-se numa narrativa afirmativa, diantejdal ninguém fica com nenhuma duavida:
Capitu é adultera; Bentinho é um tolo; Escobarfammasma que nada; José Dias uma sombra
superlativa, a caricatura de si mesmo. Pelas se@i$eére cenas selecionadas para a
comparacao, percebe-se que o romance de impregedgstilezas e dubiedades resultou em
uma obra que nédo evolui, nem dramatica nem naaratwnte: reducao filmica para um texto
literario de arquitetura requintada. E verdade,béam constata-se, que o roteiro escrito
aproxima-se mais da proposta estética de Machadqudoo resultado filmico. Para se
escrever um roteiro funcional € preciso que sedetiidéias narrativas eficazes. As palavras
importam menos e tém sua forca expressiva apemagliabgos. A chave seria a acao,
portanto. O roteiro de Lygia e Paulo Emilio, destim a contar a historia de Dom Casmurro
sob o ponto de vista de um narrador em terceiraopesnas ndo onividente (ou seja, sem
incluir outros pontos de vista, como o de Capitur, gkemplo), remarca o ponto de vista de
Dom Casmurro sem, no entanto, assumir a completxatws narrativa do personagem-
narrador literario. Com isso, destréi-se a armagfizaz e absolutamente perfeita do texto
literario, sem que seja traduzida numa narratiwsida eficaz para narrar a histéria de Capitu.

Considerando alguns fatos sobre a génese da paopostineasta e sobre a postura
dos tradutores filmicos, € possivel, no entantdeneler alguns dos mecanismos que
conduziram a empreitada redutora.

Jé& foi referido que o ponto crucial do fracassaresha mudanca do ponto de vista do
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narrador literario em sua passagem para o cinerfumdamental para o romance de Machado
de Assis que o narrador seja 0 personagem que earrgrimeira pessoa: as invencgdes
filmicas da adaptacdo do romance ndo se mostraufioiestes para suprir a auséncia do
ponto de vista de Dom Casmurro-Bento Santiago-Blkati

Paulo Cezar Saraceni, ao encomendar um roteiroypardilme sobre Capitu e nao
Dom Casmurro®, ja estabelece os limites do problema, isto épitapa personagem Capitu
e nao Bentinho para a narrativa que quer contariotagens. No esforco de conseguir essa
visada, os roteiristas acabam nao concretizando oeperfil da personagem feminina,
determinando a dire¢ao do olhar narrativo, nemtoo@s um Dom Casmurro com a sutileza,
a ambiglidade e as contradigbes do personagerriliteAlgumas outras circunstancias do
processo de criacao certamente contribuiram pswagemo veremaos.

S&o reveladores alguns fatos precedentes: PaulooE@nse manifestara pela “culpa”
de Capitu ao classificar a personagem do filme atacgni Porto das caixas- como uma
“fascinante e atroz Capitu suburbaligfaquela triste criatura que, com o auxilio do aean
mata o marido, no filme de 1962). Paulo Cezar eeteanbém que, ao interpretar o romance
de Machado para realizar a traducéo do livro awefilSalles Gomes ja se posicionara sobre a
questao: “[...] foi complicado na época convencaul® Emilio e Lygia de que o filme era
sobre Capitu e ndo Dom Casmurro [...], Paulo Endizendo que Capitu traitf” Ainda, se
analisarmos fatos posteriores ao filme, na tragtériadora do ficcionista Paulo Emilio, é
possivel detectar indicios que explicariam a posigd8sumida por ele na ocasido da
montagem do roteiro. Em seu Unico texto de ficd®YT), Trés mulheres de trés PPRé®
qual trés contos longos fixam perfis femininos,und — “Pl: duas vezes com Helena” — em
que a personagem, Helena, trai o marido para tefilbomdo amante. Texto que, alias, o
cineasta Saraceni transformaria em filme sob tt#o sul do meu corp@l981), depois de
ter novamente filmado um texto de Lucio Cardo€obfica da casa assassingdque se
estrutura em torno de uma forte figura de mulhangdNque, supostamente, teria traido o

marido e tido um filho com o amante).

12 Cf. correspondéncia pessoal do diretor, de 1020&8 que ele afirma: “Posso lhe garantir que deseeli
Dom Casmurro, aos 17 anos, me apaixonei por Cayais tarde, em 1966, sofri a sindrome de Bentinino;
ciime devastador, misturado com perseguicdes qadjticensura ao meu filme de 1965 — O desafioln@ fi
surgiu para mim como uma iluminagéo para o questava passando”.

13 1dem.

4 Cf. TELLES, Lygia Fagundes, op.cit. p.6: “[...] eé fizera até algumas anotacdes para o romasce
menina8. S6 que Lygia afirma que isso aconteceu em 1869evidente engano, ja que o filme é de 1968; no
minimo, os fatos narrados pela autora em “As vammgembro”, paratexto no livro em que publica it de
Capity, aconteceram em 1967.
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Os acontecimentos arrolados ndo devem ser condafgrantretanto, como “prova”
da postura de Paulo Emilio — mesmo porque o quéafuentalmente importa na analise da
interpretacao efetuada na traducao filmica € gaelantre o romance e o flme — mas apenas
como fatos que podem auxiliar na compreensédo de sentristalizou essa interpretacao no
imaginario do cineasta e dos roteiristas.

Da mesma forma, considerando a trajetéria criadiaraescritora Lygia Fagundes
Telles, é possivel compreender sua indecisdo aspnetar o texto literario: na época,
certamente, ja estruturava as personagens femimjnasvestiria comoAs meninas seu
romance a ser lancado em 1973; ou as que povoaontss deAntes do baile verdgl972).
Nos quais pode-se dizer, sem duvida, que estarpeesm dos temas obsessivos da autora — a
infidelidade: “ndo a infidelidade imediata e grosselas tramas folhetinescas, mas a do
desencontro”, momentos em que Lygia assume, comaduaa, 0 “ponto de vista lirico do
traido” (OSCARapud MEDINA, 1985, p.60). Parece evidente que na copdty de sua
Capitu filmica — juntamente com o marido Paulo Emi# esse ponto de vista deve ter
influenciado. N&o poderia ser diferente: toda tc@dduimplica interpretacdo. E tanto Paulo
Emilio como Lygia — e, mais do que os dois, Saraaediretor e autor filmico — investiram
em interpretar o “enigma Capitu”, limpando o texliterdrio de suas necessérias
ambiguidades, para tentar “explicar” Capitu. Porontessa decisdo autoral, a incontornavel
narrativa de Bentinho-Bento Santiago-Dom Casmuwaastruida na primeira pessoa literaria,
é articulada por um narrador filmico em terceiraspe, distanciado, correspondendo ao que
Gaudreault chama de grand imagier(1988, p.11), o qual é o montador, plano a plano
imagético, da narrativa cinematografica. Nessaamder, perde-se o essencial da elaborada
tessitura literéria, ja que, tal como esta condtruio romance, € no narrador problematico de
Machado que se deve buscar a chave para o entendideCapitolina-Capitu literaria.

O que resulta, como vimos, € uma traducdo queedozir a rede intrincada das
impressdes do narrador literario — construida nlinguagem de sofisticadas sutilezas e
dubiedades — a uma narracdo em terceira pessaa, @pdorma absolutamente afirmativa.
Um filme em que a trama nao evolui: fica paradayddavoltas sobre si mesma, presa as
evidéncias da imagem: o “eis aqui” presentificagloe caracteriza os fotogramas filmicos.

A constatacdo desse fato, entretanto, ndo podaréa b conclusdo de q@apitu é
produto filmico equivocado porque traducado inteigéoa equivocada d®om Casmurro
Permanece o0 pressuposto de que cada um dos tréss tex considerados em sua
especificidade — séo obras distintas em suas eaistttas formais: uma, o livro — narrativa

literaria; outra, o filme — narrativa cinematogeafi e ainda outra, o roteiro escrito, o qual,
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inclusive, pode ser lido, hoje, tanto quanto o nooeae o filme, de forma independente. A
andlise comparativa dessas trés textualidades eiraogéscrito, filme e roteiro — visou
exclusivamente a verificar como, ao realizar taérapdo transtextual, os autores filmicos
interpretaramDom Casmurro Da mesma forma como, sob a 6tica das linhaspirgtativas
aqui trazidas para ler o romance, a producdo desg&lo se mostra questionavel, eis que se
articula como traducéo redutora do projeto literélé Machado de Assis e se constitui como
interpretacdo que nao alcanca e muito menos swgeratrincadas implicagcdes narrativas
machadianas, como se evidenciou neste ensaio. dfasst, nesse contexto, que grand
imagier’ articulado por Saraceni para criar a sua histdeig&Capitu caiu na cilada armada por
Machado, eis que “o livro tem algo de armadilhandié&o critica incisiva” (SCHWARZ,
1997, p.9). Dessa forma, no ambito de seu admptidieeto filmico de narrar um filme “sobre
Capitu”, o cineasta, ao descartar as incongruémmasarrador literario, anula a sofisticada
armacdo montada por meio daquilo que Roberto Sehv@entifica como “énfases
desconcertantes, que vao formando um enigma” (329Y,,

Conclui-se, dessa forma, que o filme, consideraalsua especificidade estética, é
projeto transcriativo fracassado ndo somente pala®es até aqui alinhadas, mas porque, ao
partir do explicitado projeto de levBlom Casmurrao cinemaCapitu ndo resultar nem uma
tradugéo criativa e convincente do romance, nem abra que, por meio de invengdes
formais e conteudisticas, faca avancar o sentidbiglotexto. O principal motivo para isso
seria o fato de que, ao descartar a complexidadeafalo romance, afastando o foco de um
narrador ndo confiavel e naturalmente suspeit@rativa filmica ndo articula, ainda que em
condicdo de intertexto, a correspondente criaca@mdhiguidade obscura alcancada pelo
narrador literario em primeira pessoa, condicdonmaeda singularidade formal da obra de

Machado de Assis.
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